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Svétlou komorou, esejem s podtitulem Vysvétlivka k fotografii dokdZe Roland Barthes
fotografa zasko¢it uz v prvnich fddcich: ,,Kdysi, je to jiz ddvno, jsem piipadl na fotogra-
fii (1852) nejmladiiho Napoleonova bratra Jeroma. S tZasem, jejZ jsem od té doby nedo-
kdzal oslabit, jsem si tehdy tekl: ,Divd$ se na oéi, které vidély Cisare.‘“"

Existuje také iplné jiny pohled na fotografii. Sdileji jej fotografové, ktefi si uvédomuji,
co délaji a s jakym médiem vlastné pracuji. Védi o jeho danostech — limitech i pied-
nostech.

Kdyz roku 1900 bilancoval francouzsky portrétista Nadar (1820 — 1910) svou zku3e-
nost ve spise Quand j’étais photographe, vzpomenul taZeni Napoleona IIL. do Itélie:
pfed nim se dal vojeviidce ,,zv&¢nit“, zatimco celd armdda éekala, nez bude snimek
hotov. A Nadar se ptd: ,,Nepodobd se tento jediny rys modelu tisickrét vice nez jeho
vlastnf fotografie?“”

Fotograf nebo kameraman nemusi byt zrovna konceptualistou, aby védél, Ze se sice sdm
obraci k realité, ale Ze jejim snimkem divdka odkazuje k tomu, aby se vztahoval k odra-
zu, jenz od skutecnosti mifi k pfedstavé. Objevi-li se v zdbéru ¢lovék, nejednd se uz
tolik 0 néj samotného, jako o dojmy, které jeho obraz vzbudi v naSem v&domi. Pavel Pav-
lovi¢ Muratov byl pfekvapen tim, Ze to unikd pozornosti a roku 1925 na to poukézal:
»Film pfedstavuje zdvojeny védecky trik: nejde jen o Zivou fotografii, ale i o fotografii
jako takovou. Fotografie sama o sobé je v8ak povaZovdna za néco naprosto obvyklého
a b&ného. Zivd fotografie snad jesté méze ve filmovém divdkovi vyvolat slabou stopu
tdivu, ale fotografii jako takové se to nepodafi u nikoho. Na ni se zapomind a nepfte-
mySli se o ni. A pfi tom filmovy divdk pfichdzi do styku prdvé s ni. Nevidi své oblibené
herce — Chaplina, Douglase Fairbankse nebo Harolda Lloyda, ale jen jejich fotografic-
ké snimky. Na cesté mezi pfedstaviteli a divdky stoji fotograf, a ten je také hlavnim
akterém filmu.“”

1) Roland Barthes, La chambre claire. Note sur la photographie. Paris 1980. Cit. dle pfekladu Mirosla-
va Petfi¢ka jr.: Svétld komora. Vysvétlivka k fotografii. Bratislava 1994, s. 9.

2) Rudolf Skopec, Nadar. Gaspard Félix Tournachon. Fotograf, vzduchoplavec spisovatel. Praha 1960,
s. 34.

3) Pavel P. Muratov, Film. ,Jluminace* 3, 1991, ¢. 2,s. 17 — 18.

39




ILUMINACE

Josef Moucha: Od zreadleni k reflexi

Fotografie vyzafuje sviij obraz, ale divdk si z ni zdroveri u¢ini projekéni plochu: promit-
ne si do ni vlastni pohled na svét a miiZe fotografii do té miry prezafit timto osobnim
predpojetim, Ze docela zapomene na artefakt a jeho autora.

U Barthese m4 fotografie ,,v sobé ze své povahy vidy cosi tautologického: dymka je tu
vZdy neoblomné dymkou.*"

Milokdo si uvédomuje, Ze zprostiedkovatelem, ba nékdy pifimo objevitelem ndlad
a tvah, které se ho zmocnuji pfi pohledu na snimek, neni nikterak samovolné skutec-
nost, pred niz stdl fotograf. Divdk se pii pohledu na zprostfedkovanou fotografovu zkuse-
nost — zakletou v listu papiru — propadd dovniti zdbéru: sim chce ohleddvat ptivodni
realitu...

Dymka ziistdvd dymkou jediné v asambldzi (ale ani tam uZ neni pouhou dymkou).
Barthes se diva skrz fotografii: ,,Af snimek ukazuje cokoli a jakkoli, je vidy neviditelny,
nebof to, co vidim, nenf fotograficky snimek;*“” ,ynimdm referent (zde fotograficky sni-
mek opravdu prekracuje sdm sebe: neni to jediny ditkaz jeho uméni? Zrusit se jako
médium, nebyt znakem, nybrz véci samou?)...”

Leszek Brogowski ukadzal, Ze jedinou opravdovou identitu motivu a snimku bychom do-
cilili technicky ¢istym piekopirovdnim listu fotografického papiru.” U kinematografie uz
neni nic takového myslitelné...

Jakmile Barthes ztotoZni postavu na fotografii s individuem, jez stdlo pfed kamerou,
dostdvd se k efektu zprostiedkovanému ,,zvldStn{ instanci (jsem asi jediny, kdo ji vidi):
Smrti. Vime jiZ dnes o ptivodnim vztahu divadla a kultu Mrtvych: prvni herci se od spo-
le¢enstvi oddélili tim, Ze hrdli dlohy Mrtvych; li¢it se znamenalo oznacovat se jako télo
soudasné mritvé i Zivé: nabilené poprsi totemického divadla, ¢lovék s pomalovanou
tvaii v éinském divadle, li¢eni ryZovou pastou indické Kali, maska japonského Né.
NuZe, stejny vztah jsem nasel i na fotografickém snimku: af jakkoli se jej snazim chdpat
jako Zivy (ale tento zdpal pro ,oZivovani‘ snimkii je patrné mytické popirdni smrtelné
nemoci), snimek je jako primitivni divadlo, je jako Tableau Vivant, figurace nehybné
a zamaskované tvdre, pod kterou vidime mrtvé.”

Rika to i Susan Sontagové: ,Vechny fotografie jsou vlastné mementa mori. Udélat foto-
grafii znamend podilet se na smrtelnosti, zranitelnosti, proménlivosti jiného ¢lovéka ¢&i
véci. Pravé tim, Ze vyseknou okamZik a zmrazi ho, svédéi viechny fotografie o nemilo-
srdném béhu casu.*”

NemiiZeme oviem pominout, co na dané téma napsal André Bazin: ,I kdyZ je obraz
rozostieny, zkresleny, bezbarvy, bez dokumentdrni hodnoty, pfece jen stdle svym zrodem
pochdzi z ontologie modelu; je to pfimo model. Odtud prameni ptivab fotografii v rodin-
ném albu. Tyto Sedivé ¢i nahnédlé, piizraéné, téméF nerozpoznatelné stiny, to jiZz nejsou
tradiéni rodinné portréty, nybrZz znepokojivd pfitomnost Zivotd zadrZenych v trvdni,

4) R. Barthes,c.d.,s. 11.

5) Tamtéz.

6) R. Barthes,c.d.,s. 43.

7) Leszek Brogowski, Mytus pravdomluvné fotografie. ,,Fotografie® 24, 1980, &. 2, s. 74 — 75.

8) R. Barthes,c.d.,s. 32

9) Srov. Susan Sontagov 4, Fotografie. ,Revue Fotografie* 20, 1976 ¢&. 3, s. 73 — 74. Cit. dle strojopisu
tiplného piekladu Petra Stembery.
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oprosténych od jejich osudt nikoli kouzlem uméni, nybrz zdsluhou necitelného mecha-
nismu; fotografie totiZ netvofi z vé¢nosti jako uméni, nybrz balzamuje ¢as, pouze jej
zachranuje pred jeho vlastnim rozkladem.

Z tohoto pohledu ndm pfipadd kinematografie jako dokonéeni fotografické objektivity
v ¢ase. Film se jiZ nespokojuje s tim, Ze by pro nds uchovival objekt zabaleny do jeho
okamziku jako hmyz z ddvnych dob uchovany v jantaru, nybrz vymariuje barokni uméni
z kiecovité strnulosti. Poprvé je obraz véci rovnéz obrazem jejich trvdn{ a, podobné jako
mumie, obrazem zmén.*"”

Smrt jisté fascinuje ¢lovéka od nepaméti. Pro piiklad snahy o jakési jeji piekondni
pohfebnim ritem a s tim spojenou podobiznou zesnulého, mohli bychom se vritit jesté
mnohem dil nez do epochy mumifikovdni a vzniku egyptského sochafstvi, jak to éini
Bazin. V Probléme de la peinture (1945) reflektuje malbu takto: ,,Dnes jiZ nevéiime na
ontologickou totoznost modelu a portrétu, ale pfipoustime, Ze portrét ndm pomdhd rozpo-
menout se na model, tudiZ jej zachranit pfed druhou — dusevni smrti.” (...) ,,UZ nejde
o to, aby byl ¢lovék zachovdn na Zivu, nybrZ obecnéji o vytvafeni idedlniho svéta k obra-
zu skutedna, obdateného svébytnym pozemskym osudem.*""

To je ovSem vztahovdni se k znaku, nikoli ke stfepiné skute¢nosti, za niZz ma Bazin foto-
grafii i film, které ,,se naopak podil{ na existenci modelu jako otisk prstu.*'”

Jakkoli ,,posmrtnd maska® & ,,8lépej™ ziistdvaji ,,pfimym otiskem skute¢ného®, nevy-
chdzi u Sontagové tato metafora fotografie jako u Barthese a Bazina: ,,nenf to realita, co
fotografie bezprostfedné zpiistupiiuji, ale obrazy.*"”

Poti# s ontologii filmového a fotografického obrazu vysvétluje Vilém Flusser tim, e se
jednd o obrazy jiného fddu, nez jakymi byly a ziistdvaji ty tradiéni, rukodélné — coZ vét-
Sina divdkil nenf pfipravena rozligovat."”

Fotografie si nechdvd fikat ,,zrcadlo s paméti a film zase ,,Ziva fotografie”. Na diisledky
plynouci z ptehliZeni rozdilu mezi zrcadlovym obrazem a znakem poukazuje Vlastimil

Zuska hned v prvnim &ldnku, jenZ v Iluminaci dostal misto."

Fotografie a film jsou oviem médii, jejichZ uZiti t&Z{ v mnoha riznych smérech prdvé
z iluze transparentnosti, z toho, Ze divdk tu neoblomné vidi dymku jakoZto dymku.

Celd primyslovd odvétvi profituji na tom, Ze jsou lidé ndchylni k magické zdméné znaku
¢i znakové struktury za stfepinu skute¢nosti. ,,To jsou nase décka,” byvd obvykld prii-
povéd na vzpominkovych abiturientskych veéircich, kdy# si nékdej$i spoluzdci ukazu-
ji ony papirové listky potazené svétlocitlivou emulzi, p¥ipominajici mald zrcadélka.
Byvala aranZovdna dokonce celd pdsma diapozitivii z rodinnych vyprav o dovolenych —
ta ale vyzadovala slozitéjsi ritudl, pfinejmensim zSefelou mistnost... Provoz videa je

10) André B azin, Qu'est-ce que le cinéma? Paris 1958. Cit. dle Co je to film? Praha 1979, s. 17 — 18.

11) A. Bazin, c. d., s. 13.

12) Tamtéz, s. 18.

13) S. Sontagov 4, On Photography. New York 1977. Cit. dle prekladu P. Stembery. — Je pozoruhodné,
7e Barthes mezi prameny svého eseje, datovaného 15. 4. — 3. 6. 1979, uvddf Sontagové La photographie,
Paris 1979, ale nikoli Bazina, v jeho# stopdch se vypravil.

14) Vilém Fluss er, Posthistorie. ,,Jluminace* 4, 1992, &. 2, 5. 3 — 13.

15) Vlastimil Z usk a, Film jako/a zrcadlo. Priizkum moznost{ jedné analogie. ,,Jluminace” 1, 1989, &. 1,
s. 3-15.
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jednoduchy a v jistém ohledu ndzornéjii: vie plyne, postavy hovoii... Lzou, predvadéji
se — anebo se chovaji pfirozené (to jest nevédi, Ze je na né namifena kamera). Sleduje-
me-li televizni zpravodajstvi, vnimdme obrazy jinak, neZ kdyZ si na stejném pfistroji
pustime hrany film. RozliSujeme na zdkladé zkuSenosti. Jejich mira se lisi sedadlo od
sedadla. Pro nékoho romanticky piibéh dokdze dokonale knokautovat &elnf zdbér tvdre
vySpulemé k polibku, ponévadz si uvédomi, Ze herec se ve skutecnosti piedkldnél na ka-
meru. Také u fotografie zdleZi na kontextu, ve kterém se uchdzi o pozornost. Nicméné
jejim spole¢nym tibéZnikem je — v duchu Barthese — noema ,,toto bylo®.'”

Ve svétlé komore se nerozliuje inscenovand fotografie a zdznam nekasirovaného jsouc-
na. Analogicky by tudiZ nebylo na misté rozliSovat hrany film a filmovy zdznam sku-
tecné reality. Je to zna¢nd abstrakce. Prakticky se prdvé na poli miseni inscenované-
ho a iluze zdznamu skute¢nosti neinscenované otevird prostor k manipulaci publika
nejzietelnéji. Dnes a denné to napliiuji reklamni triky — af uZz pohyblivymi ¢&i static-
kymi obrazy. Pfedvadéji nam situace, které nejenze provadéji ,,neslychanou zdménu
skutecnosti (,Toto bylo®) a pravdy (,To je ono®);*"" nékteré fotografie oproti Barthesové
predpokladu predvadéji stavy, které nikdy nebyly. Lze toho dosdhnout uz klasickou

«l17)

technologii fotografie. (Pustme zde ze zietele aktudlni zpisob budovan{ iluze neexis-
tujictho jevu pomoci poéitadi — ne proto, Z¢ o ném Barthes neuvazoval;'® miizeme
celou véc piejit prosté s tim, Ze na digitdlni bdzi se nejednd o fotografii: jakmile je
vychozi materie pfevedena do systému jednotek a nul, podstata obrazu se zméni a ma-
me co do ¢inénf s jinym médiem, jakkoli je vysledny produkt distribuovdn v zavede-
nych technologiich filmového ¢i magnetického pdsu, piipadné na podloZce simulujici
papir...)"”

Nechdme-li se undget predstavou, Ze to, co vidime na snimku, defilovalo pied kamerou
jako skute¢né, dostdvdme se do vleku medidlni hry.*” Postavy culici se do objektivu
nemuseji ddvat najevo pravy stav mysli; mohou prosté ztvdrmovat piedsevzatou roli — af
uz se jednd o politiky zaklddajici image &i turisty, ktefi maji zdlibu predvadét se iluzorné
kruhu svych zndmych nebo i jen sobé samym. KyZeny efekt je jisté sloZitéjsi dosdhnout
za pohybu — a coz teprve obrazy dokldadat piesvédéivymi promluvami...

I zpravodajstvi o nekoncipovanych uddlostech miiZe posunout — a ¢asto 1 posouvé — redl-
né jednajici postavy k jinym tikontim a promluvdm, neZ jaké by nastaly, kdyby s nimi na
place pfenosové anebo zdznamové zafizeni nebylo...

Déji se pifmo i uddlosti iniciované jediné s ohledem na zdznam, ktery je jejich uréujicim
smyslem; déji se vyhradné pro néj — bez néj by k nim nedochdzelo: nejednd se vylué-
né o hrany film; aranZmad ¢i inscenace znd také fotografie; le¢ bézi tfeba i o znazornéni

16) R. Barthes,c.d.,s. 101.

17) Tamtéz.

18) Srov.: R. Barthes,c. d., s. 75 a 77. — Kdyby se Barthes doZil prvniho skandélu s numericky pretvo-
fenou fotografif a teprve poté dostal sviij snimek a nemohl se upamatovat, kde byl fotografovén, nezkou-
mal by kravatu, aby to zjistil; zkoumal by, zda mu nebyla zasldna computerovd deviace fotografie.

19) Srov.: Jan Smok, Co Je fotografie? ,,Ceskoslovenskd fotografie” 33, 1982, &. 5, s. 206: ,,Kazdy fotogra-

ficky snimek je zobrazeni, jehoZ miniméln{ &4sticf je objektivem vytvofend rozptylovd plogka, urcitou
technikou transformovand do formy vnimané divdkem.”

20) Srov.: R. Barthes,ec. d., s. 69.
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Nicéphore Niépce: Pohled z okna v Gras, Saint-Loup-de-Varennes, 1826.
Gernsheim Collection, The University of Texas, Austin.
Foto archiv autora

uméleckych konceptii, kdy ideu inspiruje budouci dokumentace. ,,Roku 1969 jedou lidé
na Mésic, aby se Nixon ukdzal v televizi s Lunou po boku®, fekl Vilém Flusser.*”
Barthes by mohl trvat na tom, Ze nakonec i ,toto bylo“. Herec naklanéjici se na kameru
se v takové situaci tak jako tak vyskytl — z hlediska noematu fotografie je lhostejné,
kterak byl obraz podnicen a jak ho komentujeme. UZ prostd dvojexpozice ale fika:
.Toto nikdy nebylo.” — Na jediné poli¢ko filmu se dvojim osvétlenim promitnou paprsky
odrdzené rtiznymi jevy, které v nerozliditelném prolnuti ztrdceji vazbu k redlu, v némz se
zdaleka nesetkaly.

Jakmile se obrazy ocitnou mimo oblast zaZité zkuSenosti, je jim divdk rdzem vydédn na
pospas. U fotografie to patrné nastalo hned s jejim vznikem — a v mnohém ohledu to trva
doposud. Nicéphore Niépce exponoval nejstar$i dochovany snimek pied sto sedmde-
sdti lety z okna pracovny v Saint-Loup-de-Varennes po osm hodin na cinovou desti¢ku
s emulzi asfaltu. Tim otevfel imanentn{ problém: dviir vySel na snimku podstatné jinak,

21) Vilém Flusser, Fotografie a déjiny. PraZsky diim fotografie 8. 6. 1991.
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nez jej kdy mohl vidét. Nehledé na predpoklddanou redukei hmot a barevnosti (¢i tech-
nickou troven obrazu viibec): budovy po obou strandch fotografie vrhaji stiny do jejiho
stiedu...”

»Prvni snimky, nad nimiz ¢lovék pfemital (napt. Niépce pied Prostfenym stolem), se mu
musely zdat byt podobné obraztim (stdle camera obscura) tak, jako se sobé podobaji dvé
kapky vody; pfesto ale védél, e stoji tvai{ v tvaF mutantovi (...): ani obraz ani skute¢nost,
opravdu nové byti: realita, jiZ se nelze dotknout.“*”

II.

Fotograficky proces je masové uZivdn k zprostfedkovani pohledu na fotografii zastu-
pované véci, jevy — svét... Pres vSechny defraudace, jichZ se fotografie ve své existen-
ci dopustila, pfevladd minéni, Ze sviij zdkladnf dkol veelku dfivéryhodné plni. Vyznam
takovéhoto fotografovini poziistdva z faktu, Ze ¢lovék disponuje pifstrojem dovoluji-
cim zpodobit pfedlohu. Ve sluzbé provoznim zdmérim predstihla fotografie kresbu
a malbu vSude tam, kde prokdzala vétsi praktiénost. Velky vliv pfi tom ziskala me-
chanicka zkratka, jiZ se obchdzi subjektivni vykresleni pfedmétné reality pfi manudl-
nim zpracovani obrazu; smyslem je znadné zvySend mira zdstupnosti. Vedle dalSich
aplikaci si fotografie dri i toto praptvodni uplatnéni. AniZ by p¥i tom bylo vZdy nezbyt-
né nutné hovofit o fotografovi, miize byt pozndvaci hodnota ,,zrcadleni® redlii doslova
nedozirnd: viz kupfikladu snimky odvrdcené strany Mésice anebo mikrokosmu lidské-
ho téla...

Jakkoli v8ak od Niépcova prvnitho obrazové doloZeného pokusu z roku 1826 technika
snimdni pokrocila, nestala se fotografie nikdy timtéZz, co ndm nezprostfedkované ukazu-
je zrak. TiebaZze mize byt mezi snimkem a pfedlohou zachovdna pomérné dzkd vazba, je
fotografie realitou novou. To umoZziiuje jeji ztvarnéni — aZ za mez ,,toto bylo®.

Tendenci odklonu od zaujeti divdka vi¢i zobrazenému, kdy prvotnim cilem fotografa se
stdvd protikladné plisobeni — totiZ zainteresovat divdka do vztahu k samotnému obrazu,
manifestuje individualizace obsahu.

Jevova skute¢nost je ve své jednostrannosti pro dnegni autory usilujici o reflexi svéta
neuspokojivd, nebof je nasnadé, Ze procesy probihajici okolo nds nemaji jenom polohu,
kterou se vykazuji navenek. Ovldd4 je slozitd skrytd struktura, neviditelny mechanis-
mus. Prvopldnové zachytit lze jen findlni vystupy, z nichZ je obvykle médloco patrné.
Osobni vklad omezeny na vybér z vidéného také provdzi nebezpeci, Ze snimek sklouzne
pod droveri, na niz miize divdk s autorem navazat kontakt. (Vylu¢nd témata prosty popis
z tohoto hlediska nezachrani.) V diisledku toho dédva fotograf prednost pohledu, pii némz
miZe ukdzat, jaky md ndmét vyznam prdvé pro néj.

Roli katalyzdtoru sehrila televize. Prdvé jeji zpravodajstvi svou dennodenni masdzi do-
kdzalo to, co unikalo v8eobecné pozornosti publika filmovych Zurnéli — totiz fakt nepos-
tizitelnosti hlubsich obsahi reality popisnou rovinou postavenou na odezirdni: to, co je

22) Rudolf Skopec, Dginy fotografie v obrazech od nejstarsich dob k dnesku. Praha 1963, s. 40 a nisl.
23) R. Barthes,c.d., s 77.
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viditelné, nemusi byt jeSté ani zdaleka tak pfesnym ukazatelem na skryty ndboj jako
povéstny pomér vrcholku kry k jejimu celkovému objemu.

Omezenost schopnosti obrazové vyklddat svét, jiz si pfipustili lidé, ktef{ jsou si védomi
danosti technickych obrazii, vysvétluje Vilém Flusser diikladnéji nez sebereflexi vlast-
niho oboru fotografie ¢i kinematografie. ,,Nejdiiv se myslilo, Ze fotografie je Aufnahme;
aufnehmen — jak se to fekne ¢esky? — Snimek? To neni ono. Dejme tomu nadnimek...
To se myslilo nejdfiv: dole tede historie, nahofe sedi pan fotograf a tdhne véci k sobé.
Nahoru. A potom, kdyz chtéji lidi védét, co bylo, zeptaj’ se pana fotografa — a on pravi:
Prosim... Déjiny jsou tak fekou, std¢enou do kddi, kde se vyvoldvaji. Takovy je vztah
fotografie a dé&jin do poloviny naseho stoleti.“*"

Rozsiteni televize uZ vlastné patfi do jiné epochy. ,,Jsme zvykli vyklddat p¥itomnost mi-
nulosti. Nd§ model ¢asu spoéivd na pismu. Tento model se méni. Jako ptiklad mize
slouzit paméf poéitace. To uZ nenf struktura procesu, nybr? arény. Ale nejenZe svét ui
neni historicky; také my uz nemédme historii, a to je paradigma, obrat, ktery vidime ko-
lem nds a v nds, uvnit¥, protoZe my se ménime taky.**’

V dobé, kdy je mozné fotografii pocéitacové proménit k nepozndni, citi fotograf potfebu
vymezit se vii¢i podobnému, ale nefotograficky zaloZenému obrazu. Platénové teorii
tiech stupn@ — tedy oblasti ideji, stindi a uméni jakoZto druhotnych stin — by mohlo
odpovidat déleni na realitu nezdvisle na nds existujici, jeji reflektovdni a skuteénost
uméleckych artefaktii, které by pak pfedstavovaly ndsledny vyraz reflexe, ¢&ili jeho kon-
strukei. .

Také fotografii lze vytvdret. Oviem tam, kde autor zachovévd zdrZenlivost — nearanzuje
predlohu snimku ani ndsilim nezasahuje do dalitho procesu zviditelfiovani latentniho
obrazu, otevird se mu vyluénd mozZnost: reflexe a jeji vyraz mohou zistat ztotoZnény.
Takto chdpané zazemi fotografovani pfedstavuje kvalitativné novy protipél ke klasické
estetizujici fotografii.”

Expozice oddéli jeden kazdy moment od jinych, pfedchozich i ndsledujicich. Rozbitim
fady vzdjemné se dopliujicich fazi predstavujicich vnéjgkové souvislosti déje (reportd?)
vystupuji do popredi svéprdavné mozZnosti pojeti zabérti.

Motivem je samo fotografovédni jakoZto zptisob vztahovéni se ke svétu. Vyslednd vécnost
snimkdl se sice i tak hldsi o slovo, ale uz sama fragmentarizace je prvkem piimého piiso-
beni obrazu. Dovoluje to do¢asnost expozice (byt by méla trvat osm hodin): u fotografie
se volba délky otevieni zavérky projevuje obdobné pestrou $kdlou nuanci, jakou dovolu-
je docilit zména rychlosti posuvu filmu kinematografii...

Robert Musil psal koncem roku 1924 o souvislosti filmu se stavem, kdy se ,,obraz kaz-
dého predmétu stdvd nikoli praktickym cflem, nybrz bezeslovnym prozitkem.“*” Film je
zde prostfedkem, jenZ ddvd fadou rychle se stiidajicich fotografii vyraz proménlivému

24) V. Flusser, Fotografie a déjiny.

25) V. Flusser, Fotografie a déjiny.

26) Z pozice filozofa celou zdleZitost vyloZil Petr Rezek roku 1976 v textu OZivend kamera. In: P. Rezek,
Télo, véc a skutecnost v soucasném uméni. Praha 1982, s. 186 — 190.

27) Robert M usil, Pocdtky nové estetiky. Uvahy o jedné dramaturgii filmu. ,Jluminace“ 6, 1994, &, 3,
s.31-41.
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Josef Moucha: Od zreadlenf k reflexi

obrazu — le¢ pohyb nemusi byt nositelem smysleného déje; miZe vyjadfovat pribéh
dasu.”

Pokustim vyprostit svételnou projekei z tenat vypravénych vyznami zddnlivé odzvonila
tficdtd léta takzvanymi talkies. Na druhé strané tak ale kinematografie ziistavila opus-
téné pole k volné plisobnosti. Obdobné still-video kamery, apardty pro elektronicky
zdznam, pfedstavuji nejen trhlinu v soudni pravoplatnosti fotografie. Snédze ted’ vynik4,
¢im miiZe fotografie byt, chee-li ziistat sama sebou. Fotograficky ptivod obrazu lze vysta-
vit do popiedi a upomenout tak na to, Ze se pohybujeme v hdjemstvi fotografovani, niko-
li uz ¢éiré, nerozliSené skuteénosti. S divdkem je vedena oteviend partie, bez zastieného
vyuzivani iluzivnosti.

Naznacené pojeti fotografie vyvérd z potieby reflektovat existenci nezprostfedkované,
nikoli v zastoupeni ilustraéniho opisu pfedlohy. — Vztahovan{ se k mistu, dasu osobni
chvile, ke svétu, neni prdvé k tomu kamera vhodné uzpisobenym ndstrojem? (D4 se tak
nakonec vylozit i gesto Napoleona IlL., kdyZ se dal portrétovat v nakroéeni do Itdlie...)
Zietel ke svétu nalézd priichod i povrchnimi projevy (z nichZ byvd &asto citovdno bez-
my$lenkovité fotografovan{ vétSinovych turistfi nebo jejich podpisy na starych architek-
turdch); v8ude, kde nenf hloubé&ji ukotveno, projevuje se vzpinani ke svétu okoukanymi
posunky, ma-li byt jeho vysledkem artefakt, natrefime na ky¢.

Svét vé¢ného pohybu, neustédlych zmén, odsuzuje k marnosti snahy o jeho fixaci. Nabiz{
se v8ak vyjddrit védomi o svém postaveni v ném. Trvalé provizorium, plynulou okamzi-
tost existence, nelze postihnout statickym — dodélanym, do sebe se uzavirajicim obra-
zem. V souhlase s André Bazinem plati to jednim dechem pro film — a rozumi se samo
sebou, Ze 1 pro sofistikované video.

Kdysi, je to jiz ddvno (néjakych 15 — 17 tisic let), pfitiskl na skédlu dnes $panélské jes-
kyné El Castillo svou pravici nd$ prehistoricky predchidce a foukl pfes hibet ruky #d-
kou hlinku proti kameni, aby zanechal negativni otisk prstd, které malovaly. S iZasem,
jej# mi netieba oslabovat, pied sebou vidim jasny znak sebevédomi. Rik4: ,,Jsem tady.*
Dvojexpozice takovéto pojeti sebevyrazu nijak nepodvraci.

Popisnost fotografie sice zlistdva tim, ¢im se nap4ji a je§té né&jaky ¢as budou sytit nejroz-
lehlejsi jeji oblasti, nicméné piileZitost pro volné, na piedloze nezdvislé pojimani foto-
grafovdni tu vidy byla. Obdobné jako v jinych umélecky chdpanych oblastech kultury se
nejednd o ploché kopirovéni svéta, nybrz o vyraz. Nikoli tedy pouze zobrazovéni, nybrz
také vyobrazovani.

Josef Moucha (1956)

Vystudoval fakultu Zurnalistiky UK v Praze (obory periodicky tisk a filmov4 a televiznf Zurnalistika). Po ab-
solutoriu (1980) piisobil jako odborny asistent v oboru fotozurnalistiky na FZ UK a v redakeich #asopisfi
Architektura CSR a Revue Fotografie. Od roku 1993 je fotografem ve svobodném povoldni.

(Adresa: Lukeova 36, 142 00 Praha 4)

28) A. Bazin, c. d., viz pozn. 10).
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SUMMARY
FROM MIRRORING TO REFLECTION

Josef Moucha

In his work Light Chamber, Roland Barthes studies the medium of the photograph from the point of view of
an observer who himself is not a photographer. The author of this essay enters this gap to show the actual act
of photographing as a specific manner of relating to the world. André Bazin is mentioned in the context of the
statement of the connection between photography and film. The parallel between Bazin’s and Barthes’ views
of the photograph as a reference to mortality is also pointed out. What is common is the noema ,.this is what
has been®. Unlike the French authors, Susan Sontag does not identify the image with the model. Quotations
refer to various interpretations of misunderstanding, ensuing from the technical essence of film and photo-
graphic image. Although it is a mechanical recording, the outcome is a sign of reality, that is of a new reality.
This is why there is the possibility of achieving a creative hold on the photographic or film process.

Plato’s theory of three levels — that is the region of ideas, shadows, and art as secondary shadows — may cor-
respond with the division into a reality existing independently of ourselves — the reflection of this reality, and
the reality of cultural artefacts which could then represent a consequent expression of the reflection — or the
construction of this expression. The essay observes the basic possibilities of the media at issue (including
magnetic recording). At a time when it is possible to change the intitial image by computer and at the same
time preserve the impression of similarity with the classical product of one or the other medium, artists feel
the need of defining themselves in distinction to the numerically generated image.

Relating to a place, to the time of a personal moment, to the world. It is namely for this purpose that the
camera 1s a suitable vehicle: the reflection of existence and its expression can remain identical.

The prehistorical (15 to 17 thousand years old) negative outline of the hand in the El Castillo cave was made
by the artist pressing his right palm to the wall and blowing dye between the spread fingers. This is a docu-
ment of self-confidence which declares: .1 am here.” An eight-hour shot taken 170 years ago (with the sun
gradually casting shadows into its centre from two sides) and the double illumination of a single film frame,
as we can see on two other reproductions, cannot be safely translated into Barthes’ noema ,this is what has
been®. So the issue is not only depiction but also expression.

Translated by Nad'a Abdallaovd
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